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ziale Zäsur bedeutet. Diese hier geschilderte musikfeindliche Verhaltensnorm hat sich in 
den letzten Jahren weitgehend liberalisiert. Eine wichtige Rolle spielen hierbei die Clubs, 
in denen sich die Jugend ungestört zu musikalischen Abenden treffen kann, und die mannig-
faltigen Einflüsse des modernen Staates. Europäische Einfllisse kommen im Nordsudan bis-
her kaum zur Wirkung. Der von Omdurman ausgestrahlte Rundfunk trägt eher zu einer schnel-
len Arabisierung bei. So gewinnt der von arabischen Rundfunksängern verbreitete neu-suda-
nesische Stil bei den Jugendlichen an Beliebtheit, und in größeren Orten wird die Leier all-
mählich vom <ü d , der arabischen Laute, verdrängt. 
Der allmähliche Untergang der nubischen Kultur hat Ethnologen wie Rolf Herzog und andere 
dazu veranlaßt, vom Völkertod in Nubien zu sprechen, "womit sie nicht die physische Auflö-
sung einer ethnischen Einheit meinen, sondern den weitgehenden Verlust kultureller und 
sprachlicher Individualität118 • In der Dongola-Region war es schon äußerst schwierig, noch 
nubische Lieder zu finden. Die jetzt aufgenommenen Beispiele von Frauenliedern dlirften 
bald zu historischen Dokumenten werden. Die Lieder zur es k a l e, dem Schöpfrad, sind 
nur noch bei einigen wenigen älteren Männern bekannt. Damit werden die im Rahmen dieser 
Feldforschung gesammelten nubischen Liedtexte auch für den Linguisten interessant. Als er-
mutigend kann vermerkt werden, daß es eine ganze Reihe von talentierten jungen Sängern 
und Musikern gibt, die auf Hochzeiten, Schulfesten und sonstigen Veranstaltungen auftreten. 
Obwohl sie zum Teil in der Lage sind, jederzeit einen nubischen gegen einen arabischen Text 
auszutauschen und umgekehrt, so stehen doch Gesang und Leierspiel noch weitgehend in der 
Tradition ihrer nubischen Vorbilder, von denen Dahab Khalil von der Insel Sai als einer ih-
rer einflußreichsten zu nennen ist. Gerade die vitale Musikszene in der klinstlich geschaffe-
nen nubischen Enklave Neu-Halfa zeigt noch deutlich, wie die Kreativität einzelner musika-
lischer Talente einer Gemeinschaft in der Lage ist, innerhalb dieser Gemeinschaft als be-
deutende psychische Kraft zu wirken und Musik aus ihrer Tradition heraus immer wieder neu 
zu gestalten. 
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Rosina Sonnenschmidt 
DER AUFBAU EINER NORDINDISCHEN RÄGA-EXPOSITION 
Ein räga basiert zunächst auf einer sog. provilierten Skala, d. h. auf einer aufwärts und 
abwärts gerichteten Skala, aus der Haupttöne verschiedener Wertigkeit herausragen. Diese 
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bilden das Zentrum bestimmter Melodiefiguren, die als Erkennungszeichen des räga gelten. 
Indem die Haupttöne mit den übrigen Skalentönen auf der Basis von Konsonanzen eine Verbin-
dung eingehen, schaffen sie ein oder zwei strukturaspekte eines räga. Die den räga charak-
t erisierenden Melodiefiguren - in der Nordindischen Musik p a k ad und s a :qi g a t i genannt -
sind Träger des rasa, d. h. einer determinierten Grundstimmung. Die Aufgabe einer räga-
Exposition besteht darin, die räga-Struktur in ihren tonlichen und melodischen Erscheinungen 
zu elaborieren und damit verbunden, den inhärenten ästhetischen Gefühlsausdruck erfahrbar 
zu machen. 
Es gibt rein vokale oder rein instrumentale räga-Expositionen, die sich in ihrem Aufbau 
grundsätzlich gleichen, jedoch im Detail, d. h. in der Ausführung und Benennung der Exposi-
tionsteile unterscheiden. Eine räga-Ausarbeitung ist immer an einen der klassischen Vokal-
stile wie Dhrupad, Kheyäl, Thuip.rr und Tappä gebunden. Mit Ausnahme des Tappä wurden 
die übrigen Stile auf die Instrumentalmusik übertragen. Die unterschiedlichen Stilmerkmale 
nehmen Einfluß auf die Länge, die detaillierte Gliederung, die Melodiegestaltung und die Art 
der räga-Strukturentwicklung. Dem Dhrupad, Kheyäl, Thw:p.ri und Tappä gemeinsam ist die 
zweiteilige Großform mit den Gliedern ä l ä p und s arg am in der vokalen, und ä 1 ä p und 
g a t in der instrumentalen Exposition. Länge und Wertigkeit der Teile schwanken erheblich 
je nach Stil. 
Der Dhrupad als der älteste, bis ins 16. Jahrhundert zurückreichende Stil impliziert in sei-
ner Komplexität verschiedene subordinierte Stile, die sich im wesentlichen auf den äläp be-
ziehen und zugleich den Nährboden für die autonome Entwicklung der Stile Kheyäl und Thuip.ri 
bildeten. Äläp heißt wörtlich "kennenlernen, vorstellen" und bedeutet das eigentliche, frei-
rhythmische Manifestationsfeld eines räga. Es gibt vier, dem Dhrupad untergeordnete äläp-
Stile, die in Ausführlichkeit und Art der Darstellung eines strukturellen Bereiches differie-
ren. 
Weiterhin bestimmen vier subordinierte Stile die Melodiegestaltung im äläp. Thr unterschei-
dendes Merkmal besteht in einer mehr oder minder reichen Ornamentierung der Melodie, die 
aus der räga-Ausarbeitung erwächst. Diese Stile sind unter dem Begrüf der vä~i bekannt. 
Die hier angedeuteten, möglichen Spezifikationen des äläp betreffen nur den ersten, freirhyth-
mischen Teil des dreiteiligen Groß-äläp im Dhrupad-Stil. In der Vokalmusik besteht ein sol-
cher Groß-äläp aus den Gliedern äläp, madhya und drut, und in der Instrumentalmusik aus 
den Teilen äläp, joc;l und jhälä. 
Auf einer rhythmisch fixierten Basis setzen madhya in mittlerem und drut in schnellem 
Tempo die räga-Exposition fort. Die spieltechnischen Begriffe jog und jhälä ersetzen die 
Tempobezeichnungen madhya (mittel) und drut (schnell) und besitzen wie diese zahlreiche 
Varianten. 
Die drei folgenden kurzen Beispiele stellen jeweils einen Ausschnitt aus einem instrumen-
talen Groß-äläp dar. In dem fünftönigen räga Malko~ mit der Skala c es f as b c' und den 
Haupttönen f c es hören Sie zunächst den eigentlichen äläp im vistära-Stil, d. h. in der all-
mählichen Erweiterung eines fixierten Strukturbereiches - hier in der Ausgestaltung der Ton-
folge es c es f es c. Dieser äläp wird ferner in gaugahära-väl}i vorgestellt, d. h. im ernsten, 
getragenen und wenig ornamentierten Stil der Melodiegestaltung: 
( Musik) 
Es folgt ein Ausschnitt aus dem jog in mittlerem Tempo und auf einem gleichmäßigen Rhyth-
mus basierend: 
( Musik) . 
Die jhälä-Technik ist nur auf Zupfinstrumenten möglich. Hören Sie einen s i t a r -j h ä l ä im 
Groß-äläp: ( Musik) 
An die Stelle eines solchen Groß-äläp tritt im Kheyäl und Thu:qiri-Stil eine reich verzierte 
freirhythmische Einleitung, welche aocar-äläp genannt wird. Der aocar umreißt in wenigen 
623 
Zligen die räga-Struktur, ohne sie im eigentlichen Sinne eines äläp zu elaborieren. Hier das 
Beispiel eines aocar im instrumentalen Thu:rµri-Stil: 
( Musik [ räga Mand-Khamäj ] ) 
Dem Groß-äläp des Dhrupad oder dem aocar der Ubrigen Stile folgt der zweite große Kom-
plex der räga-Exposition mit einer Komposition in langsamem und einer solchen in schnel-
lem Tempo. Sarg am in der vokalen und g a t in der instrumentalen räga-Ausarbeitung 
zeichnen sich durch einen bestimmten t ä 1 a aus, d. h. einer rhythmisch-metrischen Periode, 
die auf dem tablä- Paukenpaar als Begleitung des Solisten hörbar wird. 
Während im äläp schlechthin die Improvisation auf freirhythmischer Basis spontan gestal-
tete und dennoch auf das räga-Konzept ausgerichtete Melodiefiguren schafft, ist der Musiker 
im gat oder sargam an den täla gebunden. Die Improvisationen verlaufen im langsamen Kom-
positionsteil nach dem Gesetz der v ist ä r a , d. h. scheinbar freirhythmische Melodiefiguren 
werden dem täla Uberlagert, und im schnellen Kompositionsteil nach den Regeln der t ä n a . 
Täna sind kurze oder lange Melodiephrasen mit rhythmisch-melodischen Mustern, die spon-
tan so kalkuliert werden, daß ihr letzter Ton unmittelbar vor, nach oder direkt mit dem 
Hauptschlag der täla-Periode endet. In räga Malko~ hören Sie einen kurzen Ausschnitt aus 
dem langsamen und schnellen sargam-Teil einer vokalen räga-Exposition im Kheyäl-Stil: 
( Musik) 
Diese ausführliche und reiche Ausgestaltung des Kompositionsteils ist eine Schöpfung des 
Kheyäl-Stiles und wurde in die jüngeren Stile wie Thu:rpri und Tappä Ubernommen. 
Nach Abschluß des sargam- oder gat-Teils können je nach Stil noch zwei Expositionsteile 
die räga-Entfaltung bereichern. Im instrumentalen Kheyiil und Thu:rpri folgt j h ä 1 ä, der in 
seiner Eigenschaft, in steter Tempobeschleunigung und Verminderung der Melodiebildung 
eine große Spannung zu erzeugen, dem jhälä des Groß-äläp ähnlich ist: 
( Musik) 
Einen letzten möglichen Expositionsteil bietet der instrumentale Thu:rpri-Stil unter der 
Bezeichnung j a v a 1 - s a v ab , d. h. Frage-Antwortspiel. Der Solist spielt Melodiephrasen 
mit rhythmischen Mustern vor, und der tablä-Spieler wiederholt diese effektvoll. Hören Sie 
ein kurzes Beispiel in räga Mand-Khamäj: 
( Musik) 
Alle vorgestellten Aufbauteile einer räga-Exposition sind in der modernen Musikpraxis 
Nordindiens zu beobachten. Da der Ablauf der räga-Ausarbeitung von instrumentaler oder 
vokaler Ausführung und von der Realisation durch einen der klassischen Stile abhängig ist, 
sei abschließend die Relation zwischen Stil und Expositionsaufbau in Klirze dargelegt: 
Nur vokale räga-Expositionen zeigen konsequente Durchführungen in einem der klassischen 
Stile wie Dhrupad, Khey!l1, Thu:rpri und Tappä. Illre Aufbau-Glieder sind entweder Groß-äläp, 
bestehend aus äläp, madhya und drut, oder nur aocar und langsamer und schneller sargam. 
Instrumentale Expositionen werden im Tappä-Stil nicht, und einheitliche Expositionen im 
Dhrupad-Stil immer seltener praktiziert. Der Dhrupa-Stil bildet jedoch die wesentliche Kom-
ponente in dem merkwürdigen Mischstil, der die heutige Instrumentalmusik prägt. Räga-
Expositionen dieser Art besitzen einen Groß-äläp mit äläp, jog und jhälä und einen gat-Teil 
mit langsamer und schneller Komposition, sowie einen abschließenden jhälä-Teil. 
Während der Groß-aläp Kennzeichen des Dhrupad-Stiles ist, gehören gat und jhalä zum 
Khey!Il-Stil. Neben dieser, aus zwei Stilkomponenten bestehenden räga-Exposition floriert 
die stilistisch konsequent durchgeführte Thu:rpri-Exposition mit den Aufbauteilen aocar, gat, 
jhälä und javal-savab. 
Während der Kompositionsteil einer räga-Exposition in musikethnologischen Arbeiten 
schon bis zu einem gewissen Grade erfaßt ist, harrt vor allem der äläp mit seinen stilisti-
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sehen Aspekten noch einer gründlichen Untersuchung. Dadurch wird sich nicht nur ein neuer 
Weg eröffnen, die Quelle der autonomen stilentwicklung des Kheyäl, Thwpri und Tappä zu 
erfahren, sondern auch die Ästhetik der räga-Ausarbeitung und die Kunst der Nordindischen 
Improvisation eher zu verstehen. 
625 
